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VIDEO BANDER 


Dieser Katalog erscheint aus AnlaB der Ausstellung 
»Projekt 74 Aspekte internationaler Kunst am Anfang der 
70er Jahre« in der Kunsthalle Kéln und dem KGlnischen 
Kunstverein 6. Juli bis 8. August 1974. Die Ausstellung 
wurde vom Wallraf-Richartz-Museum, der Kunsthalle, der 
Kunst- und Museumsbibliothek und dem KGlnischen 
Kunstverein organisiert. 


Dieser Katalog faBt zum ersten Mal die wesentlichsten 
kiinstlerischen Video-Bander zusammen; er enthalt Ban- 
der von 103 Kiinstlern, Gruppen und Institutionen, die 
wahrend der Ausstellung »Projekt 74« in zwei Raumen 


kontinuierlich gezeigt wurden. Der tiberwiegende Teil 
stammt aus der Ausstellung »Circuit«, die von David Ross 
fiir das Everson Museum of Art Syracuse New York zu- 
sammengestellt wurde. Erga&nzt wurde dieses breite 
Spektrum mit kanadischen, englischen, hollandischen, 
italienischen, Osterreichischen und deutschen Bandern. 
Dieser Katalog erganzt den groBen Katalog der Aus- 
stellung »Projekt 74«, in dem vier Texte tiber Video, die 
Chronologie und die Bibliographie, sowie die Abbildun- 
gen der Video-Installationen und Video-Aktivitaten ent- 
halten sind. 

W.H. 


Video 


—als kunstlerisches Medium 


Wenn ein Mann auf einem Tafelbild erschossen wird, dann 
wird der Betrachter vielleicht Uber die Farben, die Kompo- 
sition und den Pinselstrich reden. Dieselbe ErschieBung als 
realistische Plastik — und man wird sich die Konsistenz des 
nachgebildeten Blutes ansehen. Dieselbe ErschieBung auf 
dem Theater — und man wird die schauspielerische Leistung 
des Erschossenen bewundern. Dieselbe ErschieBung in einem 
Breitwandfilm —und man wird die Leistung der Mitarbeiter, des 
Kameramannes, der effektvollen Regie, vielleicht sogar des 
Schauspielers bewundern — oder auch wegen der riesigen 
Dimension etwas beeindruckt sein. Dieselbe Szene aber im 
Fernsehen — und man wird sich erschreckt fragen, gerade wenn 
das Bild etwas unscharf, verwackelt und nur in SchwarzweiB 
war, ob da wirklich jemand erschossen wurde. Denn im Fern- 
sehen glaubt man, daB die Dinge »wirklich« seien; in den 
Nachrichten, in den Magazinen, in den sogenannten Live- 
Sendungen, beim Sport usw. sieht man die abgebildete Wirk- 
lichkeit, kein »Theater«, keinen »Kintopp«. 


Dies muB als Vorspann geniigen, um auf das Thema Video 
einzustimmen. Video ist als Informationsmedium durch das 
Fernsehen popular geworden. Sein grundsatzlicher Unterschied 
zu allen anderen Formen ist die Mdéglichkeit der elektronischen 
Bildaufzeichnung und gleichzeitigen, unendlich multiplizierbaren 
Bildwiedergabe. In diesem Text soll der Gebrauch des Videos 
durch Kunstler dargelegt werden und muB deshalb von dem 
Fernsehen mit seinen Offentlich ausgestrahlten Programmen 
unterschieden werden — obwohl diese Unterscheidung inhalt- 
lich gar nicht gemacht werden sollte. Fernsehen wird allgemein 
TV (Television) genannt, und VT soll dagegen die Video-Tapes 
und Video-Installationen bezeichnen, die von einzelnen oder 
Gruppen gemacht werden. René Berger hat drei Kategorien 
des Videos unterschieden: Mikro-Video, das von einzelnen fur 
einzelne gemacht wird, dessen Sinn in dem gegenseitigen Aus- 
tauschen und Kommunizieren besteht, der kinstlerische Be- 
reich soll hierzu gezahit werden. Meso-Video, dem Kabelvideo, 
in dem von Sendern Uber Kabel vom Empfanger mitzubestim- 
mende Sendungen empfangen werden kOnnen, und dem 
Makro-Video, dem Offentlichen Fernsehen, wie wir es heute 
in seiner Form der EinbahnstraBe — vom Sender zum Emp- 
fanger ohne Moglichkeit einer wirklichen EinfluBnahme oder 
Veranderung — Uuberall kennen. 


Auf diese Unterscheidung wird hier nicht naher eingegangen, 
denn sie betrifft mehr O6konomische und gesellschaftspoliti- 
sche Grunde; hier soll vielmehr das Medium Video zur Dis- 
kussion gestellt werden mit seinen medienspezifischen Mdég- 
lichkeiten. Denn Video-Bander (im Gegensatz hier zum Film- 
streifen) und Video-Installationen (Environments mit Kamera 
und Monitor) sind nur durch ihr Medium vergleichbar, nicht 
aber aufgrund von Stilvorstellungen oder Verwendungsfor- 
men. Video bezeichnet also kein Stilmerkmal, sondern ein 
Medium; ahnlich wie die Leinwand auch Trager der unter- 
schiedlichsten Vorstellungen sein kann. 


Die drei Bereiche des Videos 


Aufgrund der elektronischen Bildaufzeichnung ergeben sich 
fur das Video drei Bereiche, die in anderen Medien des 
kunstlerischen Ausdrucks — wie Malerei, Foto, Theater, Film — 
in dieser Form grundsatzlich nicht vorhanden waren: 


. die sofortige Kontrolle des Bildes 
. die zahlreichen elektronischen Moglichkeiten 
3. die Bildwiedergabe auf Monitoren. 


Np — 


1. Die Realitat ist — fir unser Auge sogar exakt — zeitgleich 
mit ihrer Darstellung zu sehen. Realitat und Abbild stehen 
nebeneinander. Die Realitat kann selbst direkt in den kinst- 
lerischen ProzeB miteinbezogen werden. Insbesondere in den 
»closed circuits« genannten Live-Environments mit Kamera 
und Monitoren kann dieser neue Aspekt genutzt werden: Nam 
June Paiks Buddhastatue meditiert vor ihrem eigenen Abbild 
als »Video-Buddha«, Bruce Naumans_ »Video-Korridor«, 
»Interface« von Peter Campus oder der Raum von Dan Graham 
mit Spiegeln und zeitverzdgerter Bildwiedergabe sind hervor- 
ragende Beispiele fiir die kiinstlerische Nutzung. Bei der tag- 
lichen Arbeit mit Video ist die sofortige Kontrolle des Aufge- 
nommenen auf dem Monitor eine entscheidend neue Hilfe, 
die den ArbeitsprozeB selbst verandert. AuBerdem sind beim 
Video ohne jede besondere personelle oder technische Hilfe 
Bild und Ton immer synchron, so daB bei der kleinen, am 
meisten verwendeten Video-Ausriistung eine einzige Person 
ein fertiges, vollstandiges Band herstellen kann. 


2. Die elektronischen Mdglichkeiten der Bildschirmung, der 
Bildveranderung, -verzerrung oder -umkehrung sowie die 
verschiedenen Formen des Feedback sind kinstlerisch nutz- 
bare neue Mdglichkeiten, genauso wie Farben »synthetisch« 
hergestellt und verandert werden und Formen sich in einem 
unendlichen Raum staffeln und wiederholen kénnen, zeitver- 
zogerte Aufnahmen hergestellt und mit Realzeit kombiniert 
werden kénnen. Diese Mdéglichkeiten, die denen der elektro- 
nischen Musik ahnlich sind, wurden von Nam June Paik und 
seinem Freund Abe beim Bau des ersten Synthesizers ge- 
nutzt und sind seitdem von vielen Kiinstlern in verschiedenster 
Form verwendet worden (Bander von Paik, Emshwiller, Beck 
u. a.) 


3. Die Vermittlung des Video-Bildes ist an den Monitor, an das 
Fernsehgerat gebunden. Dieses ist ein kleines kubisches Ob- 
jekt, das eher einer Skulptur als einer Projektionsflache gleicht 
und auch unbenutzt als kompakte Form vorhanden ist. Nur 
wenige — zumindest jetzt noch — sehr teure Gerate erreichen 
eine geringe VergroBerung, die jedoch mit einer Kinoprojek- 
tion nicht zu vergleichen ist. Die Bildflache auf dem Monitor 
hat eine festgelegte Bildproportion von etwa 3 zu 4, eine 
gewoélbte Oberflache und immer abgerundete Bildecken. Die 
Vermittlung iber Monitore hat den Vorteil, daB beliebig viele 
Gerate angeschlossen werden kénnen, um ein Band oder 
auch mehrere auf verhaltnismaBig kleinem Raum, fur den Be- 
trachter ibersehbar, in Reihen, Pyramiden oder Blocks abzu- 
spielen. Diese Kombinationsmdglichkeiten ergeben formale 
und inhaltliche Variationen. AuBerdem kann ein schon aufge- 
zeichnetes Bild oder auch die Realitat Uber verschiedene Rau- 
me hinweg gesehen mit anderen neuen Bildern kombiniert 
werden. (Frank Gilettes Installation mit drei Bandern und Mo- 
nitoren, Bander von Acconci oder das Projekt von Allan 
Kaprow in zwei Familien mit zwei »closed circuits« sind Bei- 
spiele.) 


Vergleich zum Film 
(fiinf Kriterien des Films von Siegfried Kracauer) 


Die neue Bedeutung dieser drei Grundlagen der Video-Kunst 
wird im Vergleich zum Film definiert: Siegfried Kracauer, einer 
der einfluBreichsten Filmtheoretiker, hat einmal die besonderen 
Eigenschaften des Films in ahnlicher Weise — damals in der 
Abgrenzung gegen die Fotografie und das Theater — aufge- 
zeigt: 


1. die Darstellung physischer Realitat. 2. Schnitt und Montage. 
3. technische Méglichkeiten (Zeitlupe, Uberblendung, Negativ). 


4. Bewegungsablaufe. 5. Nachahmung der Wirklichkeit, Authen- 
tizitat. 


Wenn wir diese Film-Kriterien vergleichend auf Video Uber- 
tragen, wird der ebensogroBe Sprung vom Film zum Video 
deutlich, wie er es vom Theater zum Film war. 


Zu 1. Jedes Video-Band hat noch mehr direkte physische 
Realitat, weil Bild und Ton synchron gleichzeitig aufgenom- 
men und wiedergegeben werden k6énnen. Aufgrund des Fern- 
sehens und seiner Nachrichten-Sendungen, seiner Live-Uber- 
tragungen, ja auch aus eigenen Erfahrungen in Demonstra- 
tions-Installationen in Fachgeschaften oder Kaufhausern kennt 
jeder die Videotechnik als wahre Realitatsablichtung. Von 
daher besitzt Video ein HéchstmaB an »physischer Realitat« 
und »Authentizitat«. Die Anfihrungszeichen missen hier ein- 
mal gesetzt werden, denn authentisch kann keine Wiedergabe 
sein; jede Wiedergabe stellt nur gemaB ihrer eigenen tech- 
nischen Mdglichkeiten die Realitat wahr dar. So ist die Realitat 
auf dem Monitor immer eine zweidimensionale, in elektroni- 
sche Bildsignale umgewandelte und in kinstlichen Farben 
wiedergegebene Realitat, deren Bildausschnitt, -auswahl usw. 
auf einer Manipulation beruht, wenn auch hier der manipula- 
tive Eingriff weniger Mdglichkeiten findet als bei dem aus 
verschiedenen Kameraeinstellungen zusammengesetzten Film. 
Noch ein anderer Aspekt der »physischen Realitat« mag von 
Kracauer mitgemeint sein: die Ergriffenheit von dem Utberdi- 
mensionierten Filmhelden und seinen Emotionen, denen der 
Kinobesucher im Dunkel in einer ihm unbekannten Menge 
von gleichausgerichteten, nebeneinanderaufgerichteten Men- 
schen ausgesetzt ist — im Theater ist dieser Aspekt immer 
unwichtiger gewesen. Der Monitor im eigenen Haus, in einer 
Ausstellung oder im Atelier eines Kinstlers ist immer klein, 
er gibt seine Bildinformation nur an eine kleine Gruppe von 
Betrachtern, hierin ist das TV dem VT vdllig gleich: die per- 
sdnliche Ansprache, der Nachvollzug ist bei dieser fast »in- 
timen« Form der Kommunikation mdglich. Auch k6énnte die 
scheinbare oder wirkliche Authentizitat wiederum ein grdBeres 
Engagement ermdglichen, aber auch eine grdBere Abstump- 
fung. 


Das zweite besondere Film-Kriterium von Kracauer — Schnitt 
und Montage — wird bewuBt von vielen Video-Kinstlern ver- 
mieden, um einen grdBeren Realitatsgrad zu erreichen. Mon- 
tage kann bei Video auch die Méglichkeit heiBen, mehrere 
Bander und Monitore gleichzeitig zu benutzen. Dies geschieht 
beim Film nur in Ausnahmefallen (Weltausstellungspanoramen 
und Multivisionen, oder Andy Warhols »Chelsea Girls«). 


Im dritten Bereich — dem technischen — ist Video dem Film 
uberlegen: die Modglichkeiten der Elektronik bedeuten eine 
fast unausschépfbare Erweiterung, wobei alle Mittel des Films 
auch von Video-Kinstlern genutzt werden kénnen. AuBerdem 
wurden in bedeutenden Filmen Videobilder auf Zelluloid Uber- 
tragen, weil die gewiinschte Farbenwahl und die Bildverfrem- 
dungen nur mit Hilfe des Videos realisiert werden konnten 
(u. a. »2001«, »Emerson, Lake & Palmer« und andere Pop- 
Musik-Filme). 


Um die Bewegung — den vierten Komplex — darzustellen und 
als kiinstlerisches Element wie im Film zu nutzen, ist der Mo- 
nitor zu klein. Schnelle Bewegungen, groBe Uberblicksdarstel- 
lungen, Panorama usw. sind im Videobereich nicht wiederzu- 
geben. Dafiir ist dies ein zu intimes Medium, was die Form der 
Herstellung und der Wiedergabe angent. 


Der fiinfte Aspekt — Authentizitat — allerdings ist eine ureige- 
ne Grundlage des Video: Wie der Film gegentiber dem Thea- 
ter in gewisser Hinsicht ein Fortschritt war, etwa der dokumen- 
tarisch, mit Laienspielern an den realen Orten gedrehte, so 
geht Video hier einen Schritt weiter. Filme von Andy Warhol 
(»Empire State Building«), Agnes Varda (»Cleo von 5—7«) 
haben die Mdglichkeiten des realen Zeitablaufes im Film 
genutzt; sie bleiben jedoch Ausnahmen. Dagegen sind Real- 
zeit und Zeitkontinuum zwei Elemente vieler Videobander. Sie 


sind Grundvoraussetzungen jeder Video-Installation, die den 
Betrachter durch Kamera und Monitor miteinbezieht, und 
spielen auch bei vielen Bandern eine wichtige Rolle. 


Mikro-, Meso- und Makrovideo (nach Bené Berger) 


Die kleine Portapack-Ausriistung (Kamera mit Mini-Monitor und 
dem netzunabhangigen Aufnahme- und Abspielgerat) ermdg- 
licht eine groBe Bewegungsfreiheit und einen unbeschrankten 
Einsatz sowie die sofortige Uberpriifung und eine eventuelle 
Wiederholung. Die Authentizitat wird hier in gréBtmdglichem 
Umfang gewahrt. Die Dokumentation wurde deshalb auch das 
Hauptanwendungsgebiet des Videos. Dieses Verhaftetsein an 
der Realitat und der Wunsch, die Umwelt und alle Vorgange 
aufzuzeichnen, verleihen diesem Medium einen starken Zeit- 
bezug, wohl auch die Beschrankung, nur ein Zeitdokument zu 
sein. 


Damit ist ein wichtiger Punkt angesprochen: Video ist ein 
Medium, das zunachst im auBerkinstlerischen Bereich ent- 
wickelt und aus kommerziellen Gesichtspunkten produziert 
wurde: schnelle Verbreitung von Lehrprogrammen in Kasset- 
tenform fiir Industrie und jede Art von Bildungsinstituten 
ist eine der Hauptaufgaben. Im privaten Bereich beginnt die 
Videokamera langsam die Filmkamera abzulésen, weil man in 
Verbindung mit dem Fernsehen erweiterte Méglichkeiten des 
Mitschneidens, Montierens usw. hat. Dieses weite Betatigungs- 
feld im privaten Bereich und die relativ breite Verwendung in 
den USA und Kanada haben die Video-Aktivitat auch von poli- 
tischen und kiinstlerischen Gruppen gefdrdert. So gibt es in 
jeder gréBeren Stadt, an jedem College Gruppen, die mit 
Video Probleme der Minderheiten, so der Emanzipation der 
Schwarzen usw., darzustellen versuchen. Dies ist der wohl wich- 
tigste Bereich fiir Video. Die Kassette ist, per Post verschickt, 
Uberall abspielbar und kopierbar. Hierin liegt eine Zukunft 
fiir das Video, Alternativprogramme fiir Minderheiten von Min- 
derheiten zu schaffen. Dies ist, nach Bergers Einteilung der 
drei Formen des Video, Mikro-Video. 


Es liefert auch Material fiir das Meso-Video, das Kabel-Fern- 
sehen, das also nicht mehr von Einzelgruppe zu Einzelgruppe 
funktioniert, sondern von 40 bis 80 Sendern zu médglicher- 
weise einmal Millionen von Empfangern, die — ebenfalls in 
der idealen Vorstellung — die Mdglichkeit der Wahl und der 
Antwort, der Mitsprache, haben und sogar Programme selbst 
gestalten kénnen. Doch die bisher in den USA praktizierten 
Anfange lassen diese idealistische Hoffnung eigentlich nicht 
mehr zu: denn Industrie und Unterhaltungsbranche machen 
die immens hohen Investitionen nicht, um nur aufklarerische 
Minderheiten-Programme, ktnstlerische Experimente,  indi- 
viduelle Kommunikation oder ahnliches damit zu _ transpor- 
tieren, sondern vielmehr, um handfeste wirtschaftliche Inter- 
essen damit zu verbinden. 


Das Makro-Video, das uns bekannte Offentlich-rechtliche oder 
im Ausland auch private Fernsehen, das von den Produzen- 
tengruppen fir Millionen gemachte Programm, hat keinerlei 
»Feedback«, keine direkte Riickkoppelungsméglichkeit. Das 
gerade wird im Augenblick vom WDR besonders bedauert und 
in verschiedenen Sendungen mit »Phone in’s«, Diskussions- 
gruppen mihsam versucht. Doch die Struktur des Fernsehens 
in dieser Makro-Video-Form ist eine EinbahnstraBe vom Sender 
zum Empfanger, der passiv die Unterhaltung, die Bildung oder 
die Information aufnimmt und seine eigene Meinung nur fir 
sich gegeniiber dem unbeeindruckbaren Fernsehbild auBern 
kann. 

Hier liegt eben die Chance und der grundsatzliche Unterschied 
des Videos und aller Video-Installationen: der Mensch wird 
hierbei aktiv einbezogen, eine Kommunikation, eine Teilnah- 
me ist mdglich. Um nicht so sehr vom allgemeinen Gebrauch 
des Videos zu schreiben, méchte ich drei wesentliche Bereiche 


der kinstlerischen Verwendung von Video vorstellen, in denen 
Video mediengerecht und _ kinstlerisch angewendet wird. 


1. »Video als Spiegel«, Video als ein Instrument der Erkennt- 
nis, der Wahrnehmung der eigenen Bedingungen: die Verkeh- 
rung von rechts und links, die Spiegelung und Abbildung der 
Spiegelung des eigenen Ichs, die Konfrontation mit sich selbst 
(Tapes von Joan Jonas und Peter Campus), auch die Ver- 
zdgerungsinstallationen von Frank Gillette oder Dan Graham 
gehoren in diesen Bereich. Am deutlichsten vielleicht in der 
Video-Installation »Interface« von Peter Campus: der Betrach- 
ter tritt sich selbst zweimal lebensgroB und immateriell ge- 
genuber: auf einer Glasflache erkennt er sein Spiegelbild 
(wie gewohnt seitenverkehrt) und sein projiziertes Bild (wie fur 
andere gewohnt seitenrichtig). Video wird von mehreren ande- 
ren Kinstlern auch in diesem Sinne benutzt, Uber uns und die 
Raum- und Zeitbestimmungen, Uber die Relativitat unserer 
Wahrnehmung etwas auszusagen. Hier gibt es nattrlich Ver- 
bindungen zur Minimal-art und zur Konzept-Kunst. Auch 
die Tatsache, daB viele Video-Kinstler, die auf diesem Ge- 
biet arbeiten, vorher Farbfeld-Maler waren und von der Mini- 
malisierung der Malerei und deren intellektuellen Vorausset- 
zungen bzw. Ergebnissen zu dieser Form von Video-Installa- 
tionen gelangt sind. Gerade Identitatsfragen, Tautologien, die 
sich aber nicht in Ubereinstimmung bringen lassen, sind The- 
men der aktuellen Kunst, in der statischen Objektkunst bis- 
her am deutlichsten von Pistoletto formuliert (vergleiche den 
informativen Text »Spiegelungen« im Darmstadter Pistoletto- 
Katalog von Bernd Krimmel, 1974). Das romantische Motiv vom 
doppelten Ich, vom Sein und Schein kann hier zum visuellen 
Thema werden. 


2. Video als Dokumentationsmedium. Kiinstler fiigen Fund- 
sticke oder Fotos (reale oder erfundene) zu Werken zusam- 
men, die Erinnerungen an Besitzer, Benutzer usw. hervor- 
rufen und so zu einer Topographie von Geschehnissen, Per- 
sonen oder Erinnerungen werden. Video wird in diesem Be- 
reich realitatsnaher benutzt, das heiBt: Video dient zur Auf- 
zeichnung des eigentlichen Geschehens, z.B. bei einem 
Band von Baldessari, bei dem sich eine Person zu bestimm- 
ten, eher banalen Fotos Geschichten ausdenkt, die dazu 
passen k6nnten. Video kann hier als Transportmittel fiir die 
unterschiedlichsten Inhalte dienen, wobei oftmals die Frage 
gestellt werden muB, ob nicht der Film ebenso geeignet ware, 
die Dokumentation vorzunehmen. Neben den sachlichen, in 
einem Zug abgefilmten Bandern mit der Darstellung eines 
kinstlerischen Vorganges gibt es selbstverstandlich auch 
Bander, die in dieser Dokumentationsform nur als Videos 
entstehen konnten. Als ein Beispiel sei das Band »X-Pro- 
jection« von Knoebel genannt, eine der wirklichen Video-Pro- 
duktionen von Gerry Schum. In einer durchgehenden, 40mini- 
tigen Nachtfahrt wirft ein Scheinwerfer ein Licht-X, das je 
nach dem belichteten Gegenstand und seiner Lage zur Ka- 
mera anders erscheint. Denn Baume reflektieren das Licht 
anders als Wande, StraBenlaternen; Anzeigenleuchten haben 
verschiedene Lichtintensitat. Andererseits schneidet die Grup- 
pe Telethon in Los Angeles »nur« Ausschnitte des 6offent- 
lichen Fernsehprogrammes mit und kombiniert dann Schdén- 
heitskonkurrenzen, Politikerreden, Werbung, Talkshows oder 
Sport zu teils nostalgischen, teils kritischen neuen Werken 
zusammen. (In Ausstellungen hat diese Gruppe ihre Bander 
auf einem Fernseher in einem rekonstruierten US-Normal- 
Wohnzimmer mit allen dazugehérigen dokumentarischen Ein- 
zelheiten wiedergegeben.) Die Bandbreite des dokumentari- 
schen, kinstlerischen Videos reicht hier also von mehr for- 
malen Experimenten bis zur Collage vorgefundenen Materials. 


In diesen Bereich gehéren aber auch die Aktivitaten derjeni- 
gen Gruppen, die bewuBt das Wort Kunst auslassen, weil sie 


Video als dokumentarisches Instrument fiir politische Minder- 
heiten, bestimmte Problemstellungen usw. verstehen. Hier kann 
Video eine eigene Aktivitat des Zuschauers ermdglichen, hier 
kann Kunst (verstanden als Kreativitat des einzelnen) und 
Leben wirklich eine Einheit darstellen. Seit Ende der sechzi- 
ger Jahre hat hier das sogenannte »Video community move- 
ment« in den USA und Kanada viele neue Modglichkeiten er- 
Offnet, Birger ber bestimmte soziale oder politische Proble- 
me direkt zu informieren, eine Alternative zum Offentlichen 
Fernsehen zu geben. Die Verbindung von Engagement und 
Kreativitat ist auch der Ausgangspunkt gewesen fir die bei- 
den deutschen Gruppen »Telewissen« in Darmstadt und 
A.V.M. (Audiovisuelle Medien) in Berlin um Michael GeiBler. 
»Telewissen« entwickelt mit Schiilern eigene Programme und 
versucht die Kommunikation zwischen Buirgern und im stadti- 
schen Bereich oder zwischen bestimmten Minderheitsgruppen 
mit Hilfe des Videos zu férdern. A.V.M. hat es als erste Vi- 
deogruppe in der BRD geschafft, daB ein '/2-Zoll-Video-Band 
(»Wir wollen die weiBen Indianer Europas werden«) — eine Do- 
kumentation des Lebens der Gruppenmitglieder — vom Offent- 
lichen Fernsehen angekauft und gesendet wurde. Hier wurde 
der oftmals als Ablehnungsgrund genannte technische Quali- 
tatsmaBstab (Unterschied der Bildwiedergabe bei den von 
Video-Kiinstlern meist benutzten '/2-Zoll-Bandern zu den bei 
Fernsehproduktionen verwendeten 2-Zoll-Bandern) zum ersten 
Mal in einer gréBeren Sendung aufgehoben. Die Dokumenta- 
tionslust, der Drang, mehrerer Kunstler zu vollstandiger Do- 
kumentation ihres Lebens, zur Auswertung der alltaglichen 
Dinge und Erfahrungen wird gerade durch Video erleichtert. 
Die Gefahr, die in dieser abbildbewuBten Form des Lebens 
liegt, hat Harald Szeeman in seinem Text »Das Erkunden von 
Mythen mittels Video« mit dem Hinweis auf eine Erzahlung 
von Adolfo Bioy Casares »L’invention de Morel« eindringlich 
angedeutet. Auf einer einsamen Insel begegnet ein entflohe- 
ner Strafling Menschen in einem Gebaude, das Museum ge- 
nannt wird. Erst spat erkennt er, daB diese Menschen immer 
dasselbe tun und sprechen, daB diese Menschen dreidimen- 
sionale Projektionen von sich selbst sind. Er selbst beschlieBt 
dann — verliebt in eine der projizierten Gestalten — jeden 
Tag ein biBchen mehr zu sterben, um fur zukUnftige Besucher 
als der Geliebte dieser Frau, als dreidimensionale Projektion 
zu Uberleben (in »Kunstbulletin des Schweizerischen Kunst- 
vereins, Nr. 4 April 1974, S. 3). 


3. Video als elektronisches Medium. Die elektronische Bild- 
aufzeichnung erméglicht vollig neue Formen und kunstlerische 
Farben, Bildmischungen, -veranderungen und den Feedback, 
die Riickkoppelung des gesendeten Bildes in die Kamera. 
Dieses ureigene Gebiet des Video stand auch am Anfang der 
Entwicklung des kinstlerischen Mediums Video. Der entschei- 
dende erste Ansatz fand in K6ln statt: Nam June Paik war 
Kompositionsschiiler bei Karl Heinz Stockhausen und lernte 
die elektronische Musik in ihren Grundlagen. Paik und Wolf 
Vostell veranderten in den ersten Fluxus-Aktionen das gesen- 
dete Fernsehbild, verzerrten es, nahmen Bildausschnitte usw. 
Diese Aktionen in Galerien und vor Kunstpublikum waren der 
Beginn der Entwicklung, die Paik dann in den USA seit sei- 
ner Ankunft in New York 1965 mit groBem Einsatz fortsetzte 
und die zu den verschiedensten Formen der Synthesizer fihr- 
te. Diese wurden schlieBlich mit Computer verbunden, um 
eine unvorstellbare Menge von Bildern hervorrufen zu k6n- 
nen. K6ln war jedoch auch der Ort, an dem — wie Douglas 
Davis in seinem materialreichen Buch »Art and the Future« 
(New York, 1973, S. 84) schreibt — »the first programm created 
entirely by artist for widescale reception« entstand. Der WDR 
produzierte mit Otto Piene und Aldo Tambellini 1968 das 
Band »Black Gate Cologne«, in dem eine Studio-live-Auf- 
nahme dann elektronisch gemischt wurde, damit sich einzelne 


Bildsequenzen in den Farben und Rhythmen verandern konn- 
ten. Nur zégernd haben seit 1965 die professionellen Fern- 
sehregisseure Uberhaupt die Mdglichkeiten bei Fernsehspie- 
len, Shows oder Zwischentiteln benutzt. Erst Ende der sechzi- 
ger Jahre wurden von Jean Christophe Averty, Michael Lecke- 
busch, George Moorse, Peter Zadek, Bob Rooyens und bei 
Sendungen der Musik-Abteilung des WDR die elektronischen 
»Tricks« angewandt, die sie allerdings meist als reine Gags 
einsetzten. Uber die kiinstlerischen Mdglichkeiten dieser 
elektronischen Hilfsmittel l4Bt sich auf ahnliche Art diskutieren 
wie vor etwa zehn Jahren Utiber die Mdglichkeiten der Com- 
puter-Kunst. Wahrend die elektronische Musik an Klangfar- 
ben und Nuancen, an Rhythmen und Vielschichtigkeit gegen- 
iiber der Instrumentalmusik viel gewonnen hat, muB doch 
gefragt werden, inwieweit die elektronisch produzierten Bil- 
der uber sich selbst hinaus aussagen. Vielleicht stehen wir 
hier noch zu sehr am Anfang, um gleich urteilen zu k6nnen, 
gerade wenn wir mehr an den kinstlerischen Ergebnissen als 
an den Arbeitsmethoden interessiert sind. 


MGglichkeiten der Video-Kunst in den USA und Europa 


Wie die Aktivitaten von Paik, Vostell, Gerry Schum und Piene 
belegen, liegen einige Grundlagen des Video als Medium 
der Kunst in Europa. Doch sie wurden hier nicht weiterent- 
wickelt, sondern in den USA und Kanada. Man konnte hier 
einen weitausholenden Essay uber die Bedeutung bzw. die 
MiBachtung des Fernsehens durch die »Intellektuellen« in 
Deutschland und Europa einschieben, besonders im Vergleich 
zu dem immensen, nicht ibersehbaren EinfluB der TV in den 
USA. Dort haben 95°/o der Haushalte zumindest einen Fern- 
sehapparat, und Kinder sehen bis zu ihrem SchulabschluB 
mehr Stunden TV als sie Schulstunden absolvieren. Ob den 
Europaer sein vielzitiertes »KulturbewuBtsein« davon abhalt, 
das Fernsehen als Informations- und Unterhaltungsmedium so 
griindlich zu akzeptieren, ist in den fiinfziger und sechziger 
Jahren gerade in Deutschland ausgiebig, aber ohne Ergebnis 
diskutiert worden. Einig war man sich darin, daB der Fort- 
schrittsglaube und das Vertrauen in die Technologie in Euro- 
pa bei weitem nicht so entwickelt waren wie in Nordamerika. 
Gerade die Kunst sollte sich von technischen und technolo- 
gischen »Nebensachlichkeiten« freihalten — so ist es zu ver- 
stehen, daB Video-Kunst in den letzten sieben Jahren eine 
eigentlich fast ausschlieBlich nordamerikanische Angelegen- 
heit wurde. Dort wurde Video als eine Art »Alternativ-Fern- 
sehen« entwickelt und als Aufklarungsmedium benutzt. Kunst- 
ler und Filmemacher bedienten sich des Video, weil ihnen 
die Méglichkeiten des elektronischen Mediums zur Vermitt- 
lung ihrer Vorstellungen besser als jedes andere, bisher ge- 
wohnte Medium der Kunst geeignet erschienen. 


Eine andere wohl wesentliche Komponente ist der Einsatz 
von Video als therapeutisches Mittel, als ein Hilfsmittel zur 
Kommunikation, als ein Medium zur Analyse sogenannter 
psychischer Schaden. Der Zusammenhang der neuen Formen 
des »sensitivity Trainings« und der Selbsterfahrung in der 
Gruppe mit den Identitatsproblemen in den Video-Installatio- 
nen, aber auch vieler Video-Bander, scheint deutlich, auch dies 
vielleicht ein Grund flr den besonderen Gebrauch des Video 
in Nordarmerika und die relativ zurickhaltende Verwendung 
in Europa. 


Eigentlich hatte aber gerade Video nicht nur im wissenschaftli- 
chen, ausbildenden und therapeutischen Bereich eine Zu- 
kunft, sondern besonders auch in der Kunst, wenn man 
Walter Benjamins Gedanken fortsetzt, daB der Avantgarde- 
film vom Fublikum eher aufgenommen wird — weil der Film 
auf Reproduktion angelegtes Massenmedium ist —, als ein mit 
der singularen Aura umgebenes, einmal vorhandenes Kunst- 


werk der Malerei, Plastik 0. a. Das Massenmedium TV kann 
hier Schrittmacherdienste fiir die Verbreitung des kinstleri- 
schen VT leisten. Denn das Video ist an sich auf Reproduk- 
tion und Verbreitung angelegt, und es verbindet in seiner idea- 
len Form der allgemeinen Verbreitung die beiden wichtigen 
Aspekte: Authentizitat und Darstellung der Realitat, und gleich- 
zeitig verwirklicht es »den legitimen Anspruch, den der heutige 
Mensch auf sein Reproduziertwerden hat« (Walter Benjamin). 
Die Verbreitung des Super-8-Films hat diesen Anspruch nie- 
mals erfullen kénnen, weil das Ergebnis fur den einzelnen in 
seiner Gestaltung, in der Art der Vorfihrung und in dem Wert 
der Realitatswiedergabe grundsatzlich von dem im Kino vor- 
gefiihrten, in komplizierter kleinteiliger Zusammenarbeit von 
Regisseur, Kameramann, Beleuchter, Drehbuchautor, Film- 
schauspieler, Cutter, Produzent usw. entstandenen Film sich 
unterscheidet. Diesen Unterschied zum offentlichen Programm 
gibt es bei dem auf demselben Fernsehgerat vorgeftihrten 
eigenen Video-Programm nicht in dem MaBe, da der Be- 
trachter grundsatzlich — selbst bei Spielfilmen, wie Orson Wel- 
les’ amerikanischem Film Uber die Landung von auBerwelt- 
lichen Wesen oder dem deutschen »Millionenspiel« von Wolf- 
gang Menge — die TV-Bilder fur eine Wirklichkeit halt, an der 
er teilhat und die seine Probleme und Wunsche wiederspie- 
gelt. Dies kénnte auch die Erklarung flir den fur Avantgarde- 
Kunst ungewohnlich groBen Erfolg der Ausstellungen mit kinst- 
lerischen Video-Installationen in dem ersten Museum sein, 
das sich diesem neuen Kunstmedium widmet, dem Everson 
Museum of Art in der kleinen Stadt Syracuse in der Nahe von 
New York. Denn der Nachvollzug, das Einbezogensein in das 
Werk, das Vertrautsein mit den technischen Formen und das 
Vertrauen zum Realitatswert des zu Sehenden erleichtert auch 
dem Publikum den Zutritt zu schwierigeren Problemstellungen 
eher als Werke der Malerei, Bildhauerei, Objektkunst, die bis- 
her gemeint waren, wenn man von avantgardistischer Kunst 
sprach; deren »Aura« des Elite-Wissens lieBt bewuBt oder 
unbewuBt den Zugang schwierig erscheinen. 


Gerade aus den letzten Satzen spricht eine sehr hoffnungs- 
volle, fast idealistische Haltung, die allerdings gerade auf 
Europa bezogen wohl noch verfriht zu sein scheint. Auf der 
anderen Seite soll — erganzend zu diesen Bedenken — hier 
deutlich gemacht werden, daB die groBen Hoffnungen in den 
USA, die VT und dem Kabel-Fernsehen in bezug auf seine 
demokratische, Minderheiten unterstitzende Arbeit groBe 
Chancen gaben, doch enttauscht sind. Wenn auch die Preise 
flr die »Hardware« — die einzelnen fiir Aufnahme und Ab- 
spielung notwendigen Gerate — noch weiter sinken werden, 
so werden sie doch fiir die meisten nicht erschwinglich sein. 
Gerade das sollte in Zusammenhang mit den anderen Uber- 
legungen neue Aktivitaten ermdglichen: ZusammenschluB 
neuer Gruppen »Video-Ringe« — wie in Kanada und London -, 
mit einem allen Kinstlern und Gruppen zur Verfliigung stehen- 
der Video-Bus, Arbeitsmdglichkeit mit Experimentierspielraum 
und Sendemodglichkeit fir Kunstler und soziale Minderheiten 
in den Offentlichen Fernsehanstalten, Unterstiitzung durch die 
Kommunen, Lander und kulturelle Organisationen, Schaffung 
von kulturellen Zentren in den Stadten zur Kommunikation, 
Abspielraume in den Museen fir Kunstler-VTs — dies alles 
waren erste Schritte zur Schaffung einer Szene, die eine Video- 
Kunst auch in der BRD ermdéglichen kénnte. Denn Video kann 
nicht naiv benutzt werden, man muB die Mdglichkeiten in 
jeder Form kennenlernen. Doch vielleicht bestehen dann bes- 
sere Chancen fiir ein breiteres Verstandnis von Kreativitat, 
Phantasie, fiir soziale Minderheiten und die Probleme der 
Kommunikation. 

Wulf Herzogenrath 


(Der Text wurde aus dem gekiirzten Video-Teil des Kataloges 
»Projekt 74« ibernommen.) 


Ivor Abrahams, ohne Titel (10 Min. F) R 


Richard Alpert, ohne Titel (30 Min. sw) R 


Eleanor Antin, Black is beautiful (47 Min. sw) C 
Caught in the act (36 Min. sw) C 


David Attwood, Mixed bag (20 Min. F) C 


16 Sec. F) VB 


John Baldessari, Ed Henderson Reconstructs Movie Scenarios (30 Min. sw) C 


Stephan Beck, Undulations (30 Min. F) C 


iii, 


Bernard Besson, ohne Titel (20 Min. sw) R 


Klaus Béhmler, Mit dem Rot des Kohls malen (15 Min. F) 


George Bolling, 3 Series (30 Min. sw) C 


Heinz Breloh, Erfassen eines Raumes mit zwei Videokameras (15 Min. sw) 


Burgy, April 21, 1973 (27 Min. sw) C 


Peter Campus, Dynamic field series No. 7 and 9 (30 Min. sw) C 
Three transitions (6 Min. F) C 


Frank Cavastani / Laura Cavastani, New York Video (Sexism and the angel of mercy) (60 Min. F) C 
Sundance Ceremony (30 Min. sw) C 


Elizabeth Clark, Self measurements (15 Min. sw) C 
Now-then-here-over (15 Min. sw) C 


Andrea Daninos, Show of everybody’s death (8 Min. sw) A/T 


aS MAKE IT 


. elie 


Lo 


Antonio Dias, ||lustration of Art (15 Min. sw) A/T 


Dokumentation »Art/Tapes« Guiseppe Chiari, Spoleto Concert (14 Min. sw) A/T 


11 


Juan Downey, Video Dances (30 Min. sw) C 


12 


Ed Emshwiller, Scape Mates (30 Min. F) C 


Valie Export, II, III, 1V, V, VI (20 Min. sw) 


Pa) 


ves 


Terry Fox, Childrens Tapes II (60 Min. sw) C 
ohne Titel (30 Min. F) R 


Charles Frazier, The band around the bend in »Pacific Ring« (30 Min. sw) C 


13 


Hermine Freed, Two Faces (8 Min. sw) Water glasses (6 Min. sw) 
360° (9 Min. sw) Show and Tell (9 Min. sw) C 


Jochen Gerz, 4 Stiicke (»Rufen bis zur Erschépfung«) u. a. (sw) 


Frank Gillette, Tetragamation (23 Min. sw) C 


Joel Glassman, Rattling outside, banging inside (30 Min. sw) C 
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Michael Goldberg, ohne Titel (60 Min. sw) C 


Cynthia Grey, Karma (60 Min. sw) 


Michael Hayden, Scan/Gaspe (15 Min. sw) 


Ron Hays, Video Image Compositions 
Musik: Ravel, Emerson/Lake/Palmer, Thomas, Khatchaturian (40 Min. F) C 


Stérung 


Bitte schalten Sie um 


Jochen Hiltmann, Video ||, 1972 (20 Min. sw) 


Rebecca Horn, Masken, verschiedene Stiicke (30 Min. sw) 


ih 


A 


Jeff Hudson, ohne Titel (30 Min. sw) C 


Peter Hutchinson, ohne Titel (20 Min. sw) R 


> 


Taka limura, A Chair (10 Min. sw) C Blinking (15 Min. sw) C 


Joan Jonas, Left Side Right Side (7 Min. sw) C Vertical roll (20 Min. sw) C 
Merlo (16 Min. sw) A/T 


Allan Kaprow, Time Pieces (47 Min. bw) Then, 1974 (25 Min. sw) A/T 


Knoebel, Projection X (40 Min. sw) P 


Stephan Kolpan, The Physical Tape (20 Min. sw) C 


19 


Beryl Korot + Ira Schneider, 4th of July in Saugerties 
Greatest hits of the 80’s_ The Boring Years (60 Min. sw) C 


Paul Kos, Battle Mountain (30 Min. sw) C 


Shigeko Kubota, Video Girls and Video Songs for Navajo Skies (30 Min. F) C 


Richard Landry, Terri (47 Min. sw) 6 vibrations for Agnes Martin (20 Min. sw) 
Heles Grande Bois (8 Min. sw) 4th Register (12 Min. sw) C 


20 


Darcy Lange, Craig Darrock (sw) 


Les Levine, John Giorno (30 Min. F) C 


Jane Logemann, Freezer Tape, Desert No. 1 (60 Min. sw) C 


21 


Lord/Williams/Sharp, Deccadance (60 Min. sw) 
Western Front Film and Video, General Idea 


Andy Mann, Water tape (2’7 Min. sw) Back of mans head (12 Sek. sw) 
12 : 25 to Syracuse (11°39 Min. sw) C 


Robert Morris, Exchange (32 Min. sw) C 


Rita Myers, Sweeps, jumps, slow squeezes and tilts (60 Min. sw) C 
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Mauricio Nanucci, ohne Titel (16 Min. sw) A/T 


Jack Nelson, About 6 poems (30 Min. sw) C 


Dennis Oppenheim, Aspen |, 9 Stiicke (25 Min. F) 
Aspen II, 10 Stiicke (88 Min. F) ohne Titel (45 Min. F) C 


23 


Harald Ortlieb, Die Sprache atmen (sw) 


Nam June Paik, Opera electronique Waiting for commercial (20 Min. F) 
Global Groove (30 Min. F) C 


Bruce Parsons, 5 Stiicke (23 Min. sw) 


24 


Friedericke Pezold, Die leibhaftige Zeichensprache eines Geschlechtes 
nach den Gesetzen von Anatomie, Geometrie und Kinetik (30 Min. sw) 


Otto Piene, Black Gate Cologne (30 Min. F) zusammen mit Aldo Tambellini 


Alberto Pirelli, Riconoscere i] Riconoscimento (24 Min. sw) A/T 


Anthony Ramos, Balloon Plastic bag (20 Min. sw) 
Watermellon Heaven (20 Min. sw) Water Plastic Bag (20 Min. sw) C 


25 


Peter van Riper, Changes | (30 Min. F) Changes II (30 Min. F) C 
Dr. Yee (60 Min. sw) C 


Ulrich Riickriem, Teilungen (9 Min. sw) Kreise (10 Min. sw) Diagonalen (6 Min. sw) P 


26 


Reiner Ruthenbeck, » Objekt zur teilweisen Verdeckung einer Videoszene« 
(15 Min. sw) 


lra Schneider, Manhattan is an Island (30 Min. sw) C 
Anxious Automation (3’30 Min. sw) Hands Tied (6 Min. sw) 
Hand Catching Lead (3’30 Min. sw) Hands Scraping (4’30 Min. sw) C 


Richard Serra, Television Delivers People (6 Min. F) Suprise Attack (2 Min. sw) 
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Willoughby Sharp, Vito Acconci, Videoview (30 Min. sw) C 


SCENE 


Keith Sonnier, Animation || (30 Min. F) Color wipe (30 Min. F) C 


Aldo Tambellini, »6673« (60 Min. F) C 


28 


Videofreex, Video Games (12 Min. F) C 


29 


William Viola, Information (30 Min. F) C 


Willie Walker, Life with Video (13 Min. F) 


William Wegman, East hampton 1972—73 selected works/reel 4 (30 Min. sw) C 
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Peter Weibel, Epistemische Videologie (5 Min. sw) 


The endless sandwich — Teleaktion Nr. 1 1969/70 (3 Min. sw) 


Jud Yalkut, John Cage’s »20’ 1.1499« as performed by Nam June Paik 
and Charlotte Moormann (55 Min. F) C 


Die beiden »Video-Kataloge« wurden gezeigt: 

»Circuit — a video invitational« herausgegeben vom Ever- 
son Museum of Art, Syracuse, N. Y., verantwortlich David 
Ross, sw und F 60 Min. Ein Querschnitt aus US-Bandern, 
hergestellt Mai 1973. 

»Videoaktivitaten von Projekt 74« in der Kunsthalle Kéln 
und dem Kdlnischen Kunstverein, hergestellt vom Lijn- 
baancentrum Rotterdam, 60 Min. sw und F. Auswahl aus 
den Videoaktivitaten, verantwortlich Wulf Herzogenrath: 
Ausschnitte von Vito Acconci, New York; Klaus Bohmler, 
Krefeld; Heinz Breloh, KéIn; Douglas Davis; Valie Export, 
Wien; Joan Jonas, New York; Harald Ortlieb, Hamburg; 
Ulrike Rosenbach, Diisseldorf; Reiner Ruthenbeck, Diis- 
seldorf; Willoughby Sharp, New York; VAM (Futurekids, 
Michael GeiBler), Berlin; Peter Weibel, Wien. 


Die Buchstaben am Ende bedeuten: 

C = Circuit Ausstllg. Everson Museum, 
Syracuse N.Y. 

R Lijnbaancentrum Rotterdam 

A/T = Art/Tapes Florenz 

P = Projection Ursula Wevers K6ln (Schum) 

VB = Videothek Berlin (NBK) 


31 


CASTELLI-SONNABEND TAPES AND FILMS 


VITO ACCONCI 
JOHN BALDESSARI 
LYNDA BENGLIS 
DONALD BURGY 
PETER CAMPUS 
JOHN CHAMBERLAIN 
HERMINE FREED 
FRANK GILLETTE 
TINA GIROUARD 
NANCY HOLT 
JOAN JONAS 
PAUL KOS 
RICHARD LANDRY 
ANDY MANN 
ROBERT MORRIS 
BRUCE NAUMAN 
CHARLEMAGNE PALESTINE 
RICHARD SERRA 
KEITH SONNIER 
WILLIAM WEGMAN 
LAWRENCE WEINER 


420 WEST BROADWAY NEW YORK 10012 
12 RUE NAZARINE PARIS 75006 FRANCE 


art/tapes 

videotape production 

firenze italy 

director maria gloria bicocchi 


acconci agnetti antin boltanski — calzolari 
chiari danninos dias gillette forti kaprow 
kounellis jonas landry nannucci palestine 
parmiggiani pirelli sarkis sharp wilson 


50 West 57th Street, N.Y. 10019 


The Video Distribution, Inc. 
Coordinated by Robert Stefanotty 


in collaboration with Anna Canepa 


Complete list available on request. 
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»photokina«-Bilderschauen 
Filme, Photos, Multivision 
- 1974 erstmals im 
reprdsentativen Rahmen 
der Kolner Kunsthalle 


» 


Der Mafsstab, 
an dem sich Konner messe 


AA 


In diesem Jahr ist die Kélner Kunsthalle der Treffpunkt 
engagierter Amateure. Hier prasentiert sich der kulturelle 
Teil der »photokina«. Imposanter und schéner als je zuvor. 


Die Besten 

Einer der H6hepunkte der Bilderschauen ist 
die umfassende Dokumentation iiber das 
Schaffen von acht weltberiihmten Fotografen. 
»Aspekte der Photographie“ im Ober- 
geschoB der Kunsthalle. Die Werke von Hans 
Feurer/Schweiz, Erwin Fieger/Deutschland, 
Franco Fontana/Italien, Francisco 
Hidalgo/Spanien, Eikoh Hosoe/Japan, 
Masaaki Nakagawa/Japan, Gunter Sachs/ 
Deutschland und Tomas Sennet/USA. 


Die Froéhlichen 

Spiel im Sucher“ zeigt die besten Bilder 
eines Wettbewerbs iiber den homo ludens, den 
Menschen beim Spiel. ,,Sie und Er“ ist 

eine amiisante Duplexprojektion zum Selbst- 
wihlen. 1.024.000 Gesichter zum Selber- 
machen. 

Die Ernsten 

Der zweite H6hepunkt: ,,Eine Welt fiir Alle“ 
und ,,Die Zehn Gebote heute“. Fotografische 
Dokumente der materiellen und morali- 
schen Basis des heutigen Menschen. Bedeu- 
tende Fotografen mit ihren wichtigsten 
Bildern. 


Die Jungen 

»Herausforderung Farbe“. Das faszinierende 
Ergebnis eines Wettbewerbs fiir junge 
Menschen. Realistische und visionare Aus- 
einandersetzungen mit Gegenwart und 
Umwelt. 


Die Pioniere 

,. Bewegung im Bild“ vergegenwartigt eine 
der interessantesten Epochen der Fotografie, 
die Zeit von 1890 bis 1910. Das groBe 
Abenteuer, aus dem sich Kinetik und Film 
entwickelten, mit historischen Geraten und 
Verfahren. 


Die Filmer 

Ein Spitzenprogramm pramiierter Amateur- 
filme. Mehrmals taglich im Foyer der 
Kunsthalle. 


Die Neuen 
Multi-Audiovisions-StraBe. Diaporama. 


Und Sie selbst 

Die ,,anti-photokina“ ist die einzige unzen- 
sierte Bilderschau der Welt. Jeder kann aus- 
stellen. Sie auch. Zeigen Sie Ihre besten 
Bilder vor einem internationalen Publikum. 


—photokina 


Bilderschauen 
Kolner Kunsthalle 


Freitag, 27. Sept. bis Samstag, 13. Okt. 1974 


Die »photokina«-Bilderschauen sind taglich von 10 bis 20 Uhr, Montag und Freitag bis 22 Uhr gedffnet. 
Eintritt DM 3,—. Schiiler, Studenten, Lehrlinge, Schwerbeschadigte und Rentner zahlen DM 1,50. 
Gruppen ab 15 Personen zahlen DM 1,— pro Person. 


Die reprasentative Messe 
fiir die Kunst des XX. Jahrhunderts. 


Ein ausgesuchtes Angebot aus Deutschland, Belgien, 
England, Frankreich, Italien, Osterreich, Spanien, 
den USA und der Schweiz. 


Am Kolner Kunstmarkt sind 80 Galerien 
beteiligt, die in regelmaBigen Ausstellungen ein profiliertes 
Programm entwickelt haben. Es wurden nur Aussteller 
eingeladen, deren Qualifikation den Satzungen der 
European Art Dealers’ Association (EAA) entspricht. 


Internationaler Kunstmarkt Koln 1974 
Samstag, 19., bis Donnerstag, 24. Oktober 
10 bis 21 Uhr 
Rheinhallen im Messegelande 
Koln-Deutz 
Hallen 1 und 2, ObergeschoB. 


pesch galerie 


im 
Einrichtungshaus Pesch 
5 Koln 1 
Kaiser-Wilhelm-Ring 22 
Telefon 0221/20031 


Zentrale: 


5 Kin 30 (Ehrenfeld), Venloer Str. 431/433 
Telefon 0221/5850 21 Telex 08 881 321 


Niederlassungen: 

Bonn, Telefon 02221/65 4411 
Dusseldorf, Telefon 02107/3101 
Frankfurt/Offenb., Telefon 0611/8850 12 
Hamburg, Telefon 0411/541009 
Minchen, Telefon 0811/ 224259 


Kunst auf Reisen 
Sicherheit durch 


hasenkamp 


INTERNATIONALE KUNSTTRANSPORTE 


hasenkamp 


hasenkamp 


hasenkamp 


Die Karstadt-Kunstgalerie 
im 3. Stock zeigt: 


Moderne Grafik und Malerei zeitgenéssischer Kunstler. 
Im steten Wechsel. Immer neu. Interessant. Sehenswert. 
Eine Art ,,non stop art“. Von einzelnen Grafiken. 
Gesammelten Werken. Und umfassenden Ausstellungen. 


Verwohnte Anspriche erfillen....das kann 


KARSTADT 


Koln 


KOLNISCHER KUNSTVEREIN 


5 KOLN1- JOSEF-HAUBRICH- HOF 1 
NAHE NEUMARKT (KUNSTHALLE) 


FERNSPRECHER: KOLN (0221) 2170 21 UND 221-37 40 


Avalanche 
die Entwicklung einer Avantgarde-Zeitschrift, 8-seitiges Faltblatt, DM 3,- 


Bodo Baumgarten 
81 Seiten mit 117 Abbildungen, DM 10,—/8,—* 


Michael von Biel 
65 Seiten mit 4 farb. + 20 schw./w. Abbildungen, DM 10,—/8,—* 


Michael Buthe 
18 Farbtafeln, 15 Textseiten + groBes Objekt in Kassette, DM 25,—/20,—* 


Ulrich Erben 
Objekt-Buch, Auflage 300, sign. + num., DM 15,-/12,-* 


Attila Kovacs 
54 Seiten mit 80 Abbildungen, DM 10,—/8,—* 


“Kunst-Uber Kunst 
Werke und Theorien. Klee, Malewitsch. Nach 1965. (Minimal und Concept, wie Andre, 
Judd, Kosuth, Weiner etc.), 140 Seiten, 89 Abbildungen, DM 16,—/14,-* 


Duane Michaels 
9-teilige Fotosequenz, Things are queer, DM 7,50 


Pavlos 
8-seitiges Faltblatt, DM 3,— 


Laszlo Peri 
Konstruktivistische Werke von 1920-24 und dem Problem ,Shaped Canvas” 
66 Seiten, 2 farb. + 63 schw./w. Abbildungen, DM 10,—/8,—* 


Otto Piene 
150 Seiten, 6 farb. + 136 schw./w. Abbildungen, DM 20,—/18,—* 


Pravoslav Sovak 
Dokumentation der Herstellung einer Radierung, 
112 Seiten, 8 farb. + 150 schw./w. Abbildungen, DM 15,-/13,—* 


Ludwig Wilding 
100 Seiten, 200 Abbildungen + bewegliches Objekt, DM 15,-/12,— 
Sonderpreis: 


Happening & Fluxus 
340 Seiten mit 230 Abbildungen, DM 10,- 


Slg. Etzold 
Konstruktivisten, 66 Seiten, 4 farb. + 100 schw./w. Abbildungen, DM 8,— 


Frank Kupka 
91 Seiten, 4 farb. + 96 schw./w. Abbildungen, DM 8,— 


Kunst des 20. Jahrhunderts in K6Iner Privatbesitz 
131 Seiten, 12 farb. + 106 schw./w. Abbildungen, DM 8,— 


* Preise fiir Mitglieder. Die genannten Preise verstehen sich ausschlieBlich Verpackungs- und Versandkosten. 
** Dies war der letzte Katalog. 


Nutzen Sie die Vorteile der Mitgliedschaft: 

freier Eintritt, Informationen zu allen Veranstaltungen, Auswahl aus dem exklusiven Ange- 
bot von Jahresgaben. Preisvorteile beim Kauf der Kataloge! 

Jahresbeitrag 30,- DM, fiir Studenten, Schiler etc. 15,- DM 


